La música en José Martí y su presencia en músicos cubanos. by Maza, Leonel Francisco
87
La música
en José Martí
y su presencia
en músicos
cubanos
Leonel F. Maza
Investigador
La grandeza de llevar en su
corazón lo más hermoso de los
sonidos
José Martí fue un apasionado de la
música en la época que le tocó vivir, el
siglo XIX, caracterizado por el romanti-
cismo, movimiento que influyó en él
sobre todo en el ámbito cultural refle-
jado posteriormente en su obra. Desde
muy temprana edad tuvo la influencia
de su abuelo, don Antonio Pérez
Monzón, quien fuera director de una
banda de música en su tierra natal, San-
ta Cruz de Tenerife. Posteriormente
pudo escuchar, opinar y criticar el mun-
do de los sonidos, aunque es conocido
que dentro del arte lo que mejor domi-
naba era la pintura, no obstante la
música lo emociona y le hace expresar:
“El alma gusta más de la música que
de la pintura, y tal vez más de la pintu-
ra que de la poesía [...]”.1
También en un artículo publicado an-
teriormente, el 29 de agosto de 1875
también en la Revista Universal , de
México dijo: “La música es más bella
que la poesía porque las notas son me-
nos limitadas que las rimas: la nota tiene
el sonido, y el eco grave, y el eco lán-
guido con que se pierde en el espacio;
el verso es uno, es seco, es sólo: alma
comprimida, forma improbable, ritmo
tenacísimo”.2
Su nacimiento ocurre en una época
(28 de enero de 1853) donde La Ha-
bana era muy musical. Se destacaron
figuras del patio como Claudio Brindis
de Salas, aunque no era el único. Ade-
más la capital era visitada por músicos
talentosos como Henry Vieuxtempes
(1820-1881), virtuoso compositor de
obras para violín que aún se escuchan.
Brilló también en la segunda mitad del
siglo XIX, el pianista cubano Manuel
Saumell (1817-1870), el primer músico
nacionalista que, a pesar de no tener
una obra extensa, tiene un profundo sig-
nificado dentro de la historia del
nacionalismo americano. Saumell fue el
iniciador de un estilo y una modalidad
que influyeron después en los también
cubanos Ignacio Cervantes, Amadeo
Roldán y llegaron hasta en Alejandro
García Caturla y más recientemente en
Harold Gramatges.
En 1871 es deportado a España y en
Madrid el joven tiene un mayor contac-
to con la música, en particular con
óperas, lo que contribuyó a cultivar su
sensibilidad musical. Vive la época más
resplandeciente del músico Giuseppe
Verdi (1813-1901), coincidente con su
permanencia en la capital española. Ese
año Verdi estrena su ópera Aída, la más
conocida, la cual posee una de las ca-
racterísticas del género: el sentimiento
heroico; no podemos olvidarnos de que
también es el autor de Rigoletto, El tro-
vador y La Traviata. Se destaca
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también en estos años Richard Wagner
(1813-1893) representante del movi-
miento romántico alemán del siglo XIX,
y la figura más destacada de la músi-
ca para teatro.
Sus recursos económicos eran esca-
sos, aunque no le impidieron tener acceso
a alguna que otra función de ópera o a
una sinfonía; esas condiciones influyeron
pero no impidieron que escribiera sobre
música, esto lo aseguramos después de
estudiar su labor literaria, donde encon-
tramos la profundidad de sus análisis, los
aciertos a pesar de no ser esta su activi-
dad fundamental. Los que vivían de esta
profesión vieron en Martí a alguien que
los superaba con creces.
Al leer o estudiar su producción li-
teraria, apreciamos cómo disfrutaba el
mundo sonoro, pues tenía un especial
oído musical. Sus comentarios sobre la
música no fueron ajenos a su quehacer
cotidiano, pues eran parte implícita de
su vida, y su vasta cultura le posibilitó
concebir acertadas glosas sobre el
tema. A pesar de que en aquellos mo-
mentos no existían los medios de
comunicación masiva de hoy día: radio,
televisión, Internet..., podemos asegu-
rar que hoy sería nuestro mejor crítico
de arte en toda su magnitud.
El amor que sentía por la música
estuvo presente en su obra y vida. Du-
rante su estancia en México, en casa
de don Ernesto Mercado, era asiduo
a esta el pianista y compositor mexi-
cano Juan B. Fuentes, con cuya
música se deleitaba. En una de esas
tertulias, el músico, después de ejecu-
tar un vals, le preguntó cómo lo
titularía, y Martí le contestó “Luz de
Luna”, nombre de uno de sus Versos
libres.
La música, entre otros aspectos,
contribuyó al fortalecimiento del cariño
que sentía por María Mantilla, quien es-
tudiaba piano, y a la que le pedía que
interpretara música delicada, cosa fá-
cil de imaginar, pues un alma tan noble
necesitaba de una melodía suave, con
la que se extasiaba, según relato de
Fermín Valdés Domínguez; este tam-
bién refiere que en casa de Carmen
Miyares en Nueva York, en las noches
frías de esa ciudad, Martí disfruta de
la angelical María ejecutando diferen-
tes obras al piano, instrumento que fue
su preferido. Con ella asistió a los ac-
tos de la Sociedad Literaria de esa
ciudad, donde escuchaban recitales de
música y poesía. La niña tenía sólo
doce años de edad cuando lo acompa-
ñaba los lunes a La Liga, institución que
agrupaba a los hombres de la raza ne-
gra, donde recibían gratis nociones para
su educación.
En un relato de María Mantilla a Gon-
zalo Quesada y Miranda en 1935,
expresaba que el Apóstol gustaba del po-
pular Minuet de Paderewsky y se
empeñaba en que lo dominara a la perfec-
ción, además le recordaba no dejar
escapar una sola nota. Las danzas tam-
bién atrapan su alma, sobre todo la
intitulada Las campanillitas del composi-
tor cubano Pedro Fuentes (1858-?), le
gustaba también el Ave María de Bach
Goumond, y La mariposa del compositor
y pianista puertorriqueño radicado en esa
época en La Habana, Gonzalo Núñez.
Es oportuno comentar el placer que
sentía por lo más hermoso de la músi-
ca, por ello le daba consejos a la joven
como cuando ella describe la emoción
que le despertó la ópera él le plantea
en una carta:
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Estás lejos, entusiasmada con los
héroes de colorín del teatro, y olvi-
dada de nosotros los héroes
verdaderos de la vida, los que pa-
decemos por los demás, y
queremos que los hombres sean
mejores de lo que son. Malo es
vestir de saco viejo, y de sombrero
de castor: cualquier tenor bribón,
con un do en la garganta, le ocupa
los pensamientos a una señorita,
con tal que lleve calzas lilas y ju-
bón azul, y sombrero de plumas. Ya
ves que estoy celoso, y me tienes
que contentar.3
En otra misiva que le envía desde
México en julio de 1894, narra la aco-
gida que le dieron el mexicano Manuel
Mercado y sus hijas, y le expresa lo que
va sintiendo durante su visita a la fa-
milia del amigo fraternal, preocupado
además por la consolidación de la jo-
ven como músico. También le dice:
¿A que no sabes qué te llevo?
“Cuatro danzas” lindas de un señor
de acá de México, a las cuatro hi-
jas de mi amigo Mercado, y una
“Melopea”, a que Carmita la reci-
te al piano, y dos piezas muy finas
sobre Ruy Blas y Carmen. El do-
mingo me preparó la casa de
Mercado una gran fiesta de músi-
ca, para mí solo. Las tres hijas
cantan, y una con voz muy pura y
llena, y tocan tu rapsodia y tu
minueto: por la noche fue lo hermo-
so, con la orquesta de once, de
mandolinas, bandurrias y guitarras.4
Le recomienda además lo valioso
que sería aprender buena música com-
puesta para todas las capas sociales.
En febrero de 1895, tres meses antes
de su caída en combate le escribe:
A mi vuelta sabré si me has queri-
do, por la música útil y fina que
hayas aprendido para entonces:
música que exprese y sienta, no
hueca y aparatosa: música en que
se vea un pueblo, o todo un hom-
bre, y hombre nuevo y superior.
Para la gente común, su poco de
música común, porque es un peca-
do en este mundo tener la cabeza
un poco más alta que la de demás,
y hay que hablar la lengua de to-
dos, aunque sea ruin, para que no
hagan pagar demasiado cara la su-
perioridad. Pero para uno, en su
interior, en la libertad de su casa, lo
puro y lo alto.5
En su correspondencia apreciamos
en más de una ocasión su afán de guiar
a la niña por el camino del más puro
arte musical, pues deseaba que fuera
una gran pianista, y aunque ella no lo
logró, sí se destacó como cantante y
realizó estudios en Nueva York con
Emilio Agramonte; su voz era hermo-
sa, consagrada como la de una
verdadera profesional. Pensamos que
el alma del Apóstol la acompañó en sus
presentaciones y esto la ayudó a esfor-
zarse. Se presentó en La Habana en 1900
en diferentes ocasiones. Fue contratada
además por Hubert de Blanck como pro-
fesora del Conservatorio Nacional, donde
demostró sus conocimientos durante los
seis meses que vivió en la capital.
“La bella música debía estar donde
estaban el noble intento y la elocuen-
cia bella” son palabras de Martí que
posibilitan dar una panorámica de lo que
podía ser un hombre con sensibilidad
musical. Se conoce por María Manti-
lla que podía entonar con afinación y
que en sus escasos ratos de descanso
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tarareaba El negro bueno de F. V.
Ramírez, canción interpretada el 21 de
enero de 1869 en el Teatro “Villanueva”
de La Habana, noche que terminó trá-
gicamente cuando los voluntarios del
gobierno se ensañaron a tiros con los
asistentes; quizás su simpatía hacia esa
melodía fue la forma que utilizó para
apoyar a los artistas y ratificar su opo-
sición contra el colonialismo desde su
más evocada intimidad.
Se conoce también que gustaba dan-
zar, esto nos demuestra que además de
su grandeza como organizador del Par-
tido Revolucionario Cubano, tenía
apego y disfrutaba de las diferentes
manifestaciones artísticas; esto lo situá
en el pedestal de un hombre lleno de
espiritualidad.
La música está presente en su obra:
hay musicalidad en sus versos y prosa,
y esto le llegó desde la adolescencia al
amparo de su maestro Rafael María de
Mendive, quien le mostró las más se-
lectas melodías de entonces. En su
poema dramático “Abdala” publicado
en el único número del pequeño perió-
dico de Martí La Patria Libre, el 23
de enero de 1869, cuando tenía dieci-
séis años de edad, la encontramos en
la escena VII en el diálogo entre
Espirta, la madre de Abdala, y Elmira,
la hermana, cuando expresa:
¡Oh madre! ¿No escucháis ya cómo
[suenan
Al rudo choque las templadas armas?
¿Las voces no escucháis? ¿El son
[sublime
De la trompa no oís en la batalla?
[..........]
¿Y vos lloráis aún? ¿Pues de la
[trompa
El grato son no oís que mueve el
[alma?7
En 1889 escribió y editó en Nueva
York La Edad de Oro, revista dedica-
da a los niños, con un estilo sencillo y
asequible, donde recreó con su lenguaje
de maestro, sabios comentarios sobre
hombres famosos que se destacaron en
el mundo de las artes: pintores, poetas
y músicos. Empleó el método pedagó-
gico para narrar desde la etapa infantil
de ellos hasta las virtudes ganadas con
sus propios esfuerzos y constante tra-
bajo. Hace observaciones de los
músicos Paganini, Schubert, Weber,
Beethoven y otros, en las cuales se
pueden distinguir sus conocimientos so-
bre estos artistas y sus creaciones.
Otra de sus obras donde aparecen
los adornos como elementos musicales,
es la novela Amistad funesta, escrita
en 1885. En ella dice al referirse al
sombrero de Adela: “[…] era ligero y
un tanto extravagante, como de niña
que es capaz de enamorarse de un te-
nor de ópera […]”.8 De Ana expresa:
“Si cantaba, con una voz que se espar-
cía por los adentros del alma […]”.9
También en otras partes de la nove-
la hace alusión a que es un tenor,
cuando apoyado en lo bello de su voz
enriquece con matices lo que desea ex-
presar a través del canto. En otro
momento al referirse a la ópera
Rigoletto de Verdi  escribe: “El tenor,
¡Oh, el tenor! había estado admirable.
Ella se moría por las voces del te-
nor”.10
Las críticas reflejan su empeño por
elevar los conocimientos del tema que
tratará utilizando las terminologías ade-
cuadas, ejemplo lo constituye sus
palabras al referirse al guitarrista
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y compositor catalán Francisco
Tárrega: “He oído tocar la guitarra, has-
ta el punto de hacer, en el instrumento
de las rondeñas y la jácara, la ‘Marcha
Fúnebre’ de Thalberg. La oí a Tárrega.
Pasea con tal delicadeza sus manos so-
bre el delgado puente, por entre las
cuerdas, suaves su pasmoso tacto
[…]”.11 La utilización de los términos
jácara y rondeña demuestra su domi-
nio en la materia, pues estos son
nombres referentes al mundo sonoro.
Fueron innumerables sus crónicas
musicales sobre diferentes obras, sus
intérpretes y compositores. La músi-
ca lo acompañó y no se fugó de sus
reflexiones, siempre buscó un tiempo
para asistir a alguna velada pública o
privada.
Durante su existencia, no recibió
agasajos musicales, sin embargo lo
involucran como expresión de festejos
y alegrías. En Nueva York cuando su
madre lo visita, en honor a ella se or-
ganiza una tertulia literaria musical el 26
de diciembre de 1887 en familia. El
programa incluía a la pianista Beatriz
Acosta de Tanco, quien interpretó un
danzón que compuso para ella titulado
Doña Leonora; también brilló en el pia-
no Herminia Agramonte y Simoni, hija
del Mayor Ignacio Agramonte, en el
Capricho de Concierto de Chopin.
Su presencia en músicos cubanos
Después de su caída en combate, en
Dos Ríos, Martí fue fuente de inspira-
ción de nuestros músicos. La primera
de la que se tiene noticias fue una Ele-
gía del pianista y cantante cubano
Rafael Navarro acompañado con ver-
sos del doctor Luis Alejandro Baralt
realizada en Nueva York. En 1901, el
afamado compositor Alberto Villalón hace
la intitulada Canción a Martí con letra
de Francisco Eligio, pero de todas la más
célebre fue Clave Martí, de 1913, publi-
cada por la casa Anselmo López y
registrada a nombre de Emilio Valdés
Villillo sin ser este su compositor.
Hubert de Blanck editó en París, en
1905, Himnos a Martí para dos pia-
nos, que concluyó con el tema La
bella cubana de José White. En esa
fecha los homenajes estaban muy bien
logrados.
La historia musical recoge que en
1931 el músico cubano César Pérez
Sentenat escribió cuatro pequeñas can-
ciones cubanas, las dos primeras
llevaban letra de Martí “Moriré de cara
al sol” y “Mi caballero”; en 1937
musicaliza otros versos y en 1953 agre-
ga una introducción y otros versos. En
ese propio año Rogelio Dihigo le pone
música a “La niña de Guatemala”.
En 1935 Eduardo Sánchez de Fuen-
te, escribió tres canciones, La gran
pena del mundo, La niña de Gua-
temala y Aquí está el pecho mujer,
a la primera le da un tratamiento me-
lódico y a partir del cuidado y
profundidad que sigue cada verso,
adopta una armonía diferente para
cada estrofa.
El compositor y pianista Ernesto
Lecuona realiza en 1936, siete cancio-
nes con versos de Martí: Una rosa
blanca, La que murió de amor, Un
ramo de flores, Tu cabellera, De
cara al sol, Mi amor del aire se azo-
ra y Sé que estuviste llorando.
Rogelio Dihigo y Esperanza Valdés
Pasán, publicaron en 1950 una libreta
de cantos escolares que titularon Martí,
su poesía llevada a la música, donde
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aparecen diez canciones con versos de
Ismaelillo, Versos sencillos y de La
Edad de Oro (“Los zapaticos de rosa”
y “Los dos príncipes”).
El compositor José Ardévol, Premio
Nacional de Canciones en 1953, escri-
bió siete canciones con textos de Martí.
Estas obras, compuestas en 1949 son:
Yo no puedo olvidar (dedicada a
Carmelina Rosell”), Por la tumba del
cortijo (dedicada a Emilio Ballagas),
Penas ¿Quién osa decir que yo ten-
go penas? (dedicada a Nicolás
Guillén), ¡Ya sé: de carne se puede
hacer una flor (dedicada a Lilia de
Carpentier), Yo tengo un amigo muer-
to (dedicada a Juan Liscano), Cultivo
una rosa blanca y Yo quiero salir del
mundo por la puerta natural.
En 1953, en homenaje al centenario
del nacimiento del Apóstol, más de una
docena de compositores realizaron
obras  dedicadas a él.
Harold Gramatges Leyte-Vidal, pri-
mer Premio Iberoamericano de Música
“Tomas Luis de Victoria” (1996), pres-
tigioso pianista, compositor y director
de orquesta, musicalizó varios textos de
José Martí. La primera parte de su obra
Tríptico tiene un ordenamiento distin-
tivo en el contenido de los textos, así
como diversos contrastes. Sobre ella
el compositor nos comentó: “Cuando
él escribe ‘Mi verso es un ciervo he-
rido’ es de hecho, un verso tierno,
doloroso, es una canción eminente-
mente lírica, tiene una connotación
enorme, el lirismo se utiliza tanto en la
música como en la literatura y viene de
lira. Además, hallaremos una trascenden-
cia simbólica que nos llega de Grecia; el
carácter también se refiere a determi-
nados elementos de la poesía griega”.12
La segunda canción es “Cultivo una
rosa blanca”. En los versos “Cultivo
una rosa blanca / En julio como en ene-
ro, / Para el amigo sincero / Que me
da su mano franca”,13 Gramatges hace
un movimiento interno algo ligero en
tiempo de guajira con un sentido pro-
fundamente poético y simple que
determina el estado moral y sentimen-
tal de Martí. Mientras que cuando el
Apóstol dice: “Y para el cruel que me
arranca / El corazón con que vivo, /
Cardo ni oruga cultivo; / Cultivo la rosa
blanca”,14 según el compositor se ve el
perdón como algo religioso, por ello uti-
liza el ámbito de la música guajira
elaborada de otra manera.
El último poema, “Penas”,15 es para
el músico cubano un texto dramático y
entonces acude a otra solución con el
piano. En la parte del texto que dice
“Yo se dé un pesar profundo” acude al
ritmo en tiempo de son, juega con los
elementos contrastantes dentro de la
pieza. En los versos “¿Quién osa de-
cir, / Que tengo yo penas?”, el
compositor es atrapado por el sentido
dramático y hace la música en estos
términos: emplea el texto literario, el
drama, la acción, el conflicto y los lle-
va al pentagrama respetando la
acentuación prosódica y embelleciéndo-
los con la música.
La Oda martiana se deriva de la
música que hiciera Gramatges para el
documental Cimarrón. Sobre ella nos
comentó:
El texto es muy cerrado, oscuro, te-
rriblemente dramático, son dos
momentos llenos de angustias y es-
peranzas, de acuerdo a una formula
poética donde se habla del moder-
nismo, de sus códigos, del profundo
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idioma martiano y es necesario es-
tudiarlo para penetrarlo y saber de
qué está hablando. Los poemas “In-
fierno” y “Flores del cielo”, le
surgen de las entrañas de su pensa-
miento profundo, no olvidemos que
fueron escritos con dominio del idio-
ma de la poesía o las cosas oscuras
de Góngora, o más recientemente
los enigmas de un poema de José
Lezama Lima.16
La dedicación del compositor al es-
tudio de la poesía de Martí le permitió
usar estos poemas, que le provocaron
un estado de emoción y los resolvió
en términos musicales renunciando a
las fórmulas de proceso armónicos,
pues comenzó pensando en las imá-
genes hasta llegar al resultado final, la
obra musical.
Lo primero que hizo en la realización
de esta obra, que consta de dos movi-
mientos grandes, dos sinfonías y dos
frescos sonoros, fue escoger la voz del
barítono solista que elige como recitante
y de acuerdo con la entonación del tex-
to del poema dibuja una gráfica
extracta de lo que va a ser la música,
sube en un momento climático, baja y
se serena, después lo convierte en so-
nido musical. Esta gráfica le permite
hacer las partes que se aceleran, se
detienen; puede existir una palabra que
se oiga profundamente, que se repita.
Así logra todo lo que sería el primer es-
quema, envuelve la voz con la
orquesta. Con la música mezcla los
timbres de acuerdo con su experien-
cia sin acudir a ninguna concreción
musical. La música esta en función del
texto y del diseño sonoro previo. Todo
se corresponde con la manera de com-
poner de Harold Gramatges, que
depende de su motivación, en ocasio-
nes atrapada por la inspiración. Según
el autor: “La orquesta reafirma o rei-
tera lo que la voz dice, como si fuera
un eco y sigue en el mismo conflicto
en que se debatía el contenido de la
parte cantada”.17
En la medida que estudia la obra
martiana, la conoce y convive con ella;
se identifica con Martí y lo comprende.
Comienza a plasmar ese sentimiento en
estrecha relación con la carga dramáti-
ca que contiene el texto, por ello nos
plantea: “Así funciona el elemento or-
questa, suenan todos los instrumentos.
Se dice una frase y está apoyada, so-
nando de manera transparente por un
grupo de instrumentos que pueden ser
de viento, madera, etcétera”.18
Lo que resulta más coherente es la
orquesta de cuerdas sola, sin ningún
otro timbre, puede decirse una frase y
escuchar un grupo de percusión sin so-
nido; esto es lo que se llama dialéctica
dentro del proceso de realización de la
obra, porque tiene que existir un mun-
do de contrastes, de negaciones y
encuentros entre la masa sonora de la
orquesta.
Esta obra tiene además una versión
del propio autor para pequeño conjun-
to de cámara donde los instrumentos
que utiliza siguen ese clima y diálogo de
los elementos dramáticos del poema. El
compositor se impresiona y le es fácil
decidir el tratamiento de dos poemas,
“Infierno” y “Flores del cielo”, que
constituyen el prólogo de esa primera
edición, tal vez por aquellas palabras de
Martí:
Así como cada hombre trae su fi-
sonomía, cada inspiración trae su
lenguaje. Amo las sonoridades
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difíciles, el verso escultórico, vibran-
te como la porcelana, lengua de
lava.
[...] Ninguno me ha salido recalen-
tado, artificioso, recompuesto, de la
mente, sino como las lágrimas sa-
len de los ojos y la sangre sale a
borbotones de la herida...”.19
La música para Martí fue “[...] el
hombre escapado de sí mismo […]”.20
En su obra encontramos la musicalidad
de su verso y su prosa. Del Apóstol he-
mos estudiado varias facetas y la
música es una de ellas. Sobre este arte
realizó aportes interesantes que pueden
constituir material de estudio en los con-
servatorios, academias y escuelas de
instructores de arte, no sólo para que
se divulguen, sino porque es importan-
te que se conozca la pasión que
despertó en él, y además posibilitar la
musicalización de su obra con nuevas
reflexiones. Debemos proyectarnos
para que los sueños martianos se ha-
gan realidad y abran nuevos horizontes
que permitan su perdurabilidad y vigen-
cia en las nuevas generaciones como
los de aquellos grandes músicos que hi-
cieron de su obra un quehacer
cotidiano, y siempre recordar que el
Apóstol calificó a la música como “[…]
la más bella forma de lo bello […]”.21
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